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6 Takt 18ff. und 118ff. (vgl. Eulenburgs Taschenpartitur Nr. 423, S. 128/ T. 3ff. 
und S. 140/T . 3ff.). 
7 Takt 77 (mit Auftakt) bis 79 und, noch eindeutiger, Takt 545 bis 550 (Eulenburgs 
Taschenpartitur S. 137 und S. 203). 
8 Zum Beispiel - ich nenne hier nur rein instrumentale Sätze - im 1. Satz der 
,, Harold"-Sinfonie, im letzten Satz der „ Symphonie fantastique" und in den Ouver-
türen „ Benvenuto Cellini" , ,, Le Carnaval romain" und „ Beatrice et Benedict" . 
9 H. Berlioz, ,, A travers chants" , im Abschnitt „ Etude critique des symphonies de 
Beethoven" (mit geringfügig abweichendem Wortlaut auch in „ Beethoven" - vgl. 
Anm. 2 -, 34). 
10 Dies wurde als ein Merkmal des späten Beethoven bezeichnet von J. Handschin, 
,, Musikgeschichte im Überblick" , 352. 
11 Takt 28/29ff. 
12 Takt 8/ 9ff. 
13 In der „ Egmont"-OuvertUre erscheint die Tonika auf dem Thema-Auftakt (wo man 
eigentlich noch die Dominante „ erwartet" ) . 
14 Vgl. z.B . den Artikel „ Rhythmus" von F. Zaminer in RiemannL, 12. Aufl., Sach-
teil, 1967, 806. 
15 Takt 123 (Eulenburgs Taschenpartitur, S. 141 / T. 2). 
16 C. Dahlhaus, ,, Musik und Musikliteratur" , SMZ 1969, 261ff. (die Zitate 264). 
Arnold Feil 
,,ABMESSUNG (UND ART) DER EINSCHNITTE" 
RHYTHMUS IN BEETHOVENS SATZBAU 
Erlauben Sie, meine Damen und Herren, daß ich behaupte, das Vergnügen an der Mu-
sik Beethovens habe seinen Grund zu einem guten Teil im Rhythmus, genauer: in der 
Wahrnehmung der rhythmischen Komponente der Musik und ihrer verschiedenartigen 
Auswirkungen im Satz. Darin eingeschlossen ist - woran wir im allgemeinen nicht den-
ken, wenn wir von Rhythmus sprechen - die Wahrnehmung, daß auch im Ablauf des 
musikalischen Satzes als eines Ganzen eine rhythmische Komponente wirksam ist. Das 
heißt: wo der Strukturfaktor Rhythmus sich auf die Zueinanderordnung von Teilen des 
Ganzen erstreckt, ist er Gegenstand unbewußt zählenden Hörens ·- um mit Leibniz zu 
reden-, und das Ergebnis bereitet Vergnügen. Kurz: ich befasse mich mit dem be-
kannten Problem der Zueinanderordnung von Takten und Taktgruppen in Beethovens 
Satz und behandle dieses Problem als ein rhythmisches. 
Trotz Hugo Riemann ist es für uns ungewöhnlich, Verhältnisse von Teilen einer Kompo-
sition rhythmisch zu nennen - es sei denn in:t weiteren Sinne - oder gar einen einzelnen 
Teil, etwa eine Viertaktgruppe, zu bezeichnen als einen „ Rhythmus von vier Takten" . 
Ebenso selbstverständlich wie für uns ungewöhnlich scheint dies jedoch zu Beethovens 
Zeit, jedenfalls in seiner Jugendzeit, gewesen zu sein; maßgebende Theoretiker be-
zeugen es, allen voran Heinrich Christoph Koch im zweiten Band seiner Kompositions-
lehre von 1787. Ich vermute, daß man zu Beethovens Zeit tatsächlich etwas rhythmisch 
gehört und deshalb auch so bezeichnet hat, was wir heute kaum mehr rhythmisch hören 
und also auch nicht mehr so bezeichnen, nämlich die seinerzeit so genannte „ Taktord-
nung" . Oder aber wir hören - gute Interpretation selbstverständlich vorausgesetzt -
den Rhythmus der Taktordnung auch heute noch sehr wohl, wir sind uns dessen nur 
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nicht mehr bewußt, weil wir nicht mehr gewöhnt sind, Satzstruktur und Rhythmus zu-
sammen zu denken und bewußt zusammen zu hören. Das aber gerade, nämlich Rhyth-
mus und Satzstruktur zusammen zu denken und zu hören, das scheint mir heute eine 
Voraussetzung zu sein fUr sinnvolleres Begreifen des Satzes der Wiener Klassiker und 
besonders Beethovens. Ich will das an zwei Beispielen erläutern. 
Der dritte Satz, das Allegretto, von Beethovens e-moll-Streichquartett aus op. 59 
(1805/06) scheint die übliche dreiteilige Anlage in eine unendliche Folge zu verändern: 
Scherzo - Trio -Scherzo - Trio - Scherzo, man hat den Eindruck, es könne so weiter-
gehen, denn kein wirklicher, kein wirksamer Schluß setzt den Punkt, der verhindert, 
daß das Trio aufs neue beginnt. Dadurch ist sowohl die Anlage dieses Satzes charakte-
risiert als auch seine Stellung im Verband der Sätze des Quartetts, vor allem aber 
seine Satzstruktur. 
Schon das bestimmende Motiv des ersten Taktes bringt ein so unruhig forttreibendes 
Moment in den Verlauf, daß man sich beim Hören fragt, wie dem wohl Einhalt zu ge-
bieten sei. Diese Frage wird durch die Führung des Accompagnements verstärkt: die 
Unterstimmen „ begleiten" vom Beginn an 6 Takte lang - und das heißt dem Eindruck 
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nach: stereotyp - , wobei mit Ober-, Mittel- und Unterstimmen komple-
mentär eine durchlaufende Achtelbewegung entsteht. Dadurch nun, daß Violine II und 
Viola in Takt 7 plötzlich und unerwartet ein Viertel früher, ein Viertel zu früh kom-
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men ., D., , entsteht nach der Zwei dieses Taktes gleichsam ein Loch, eine 
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unerwartete Lücke in den bisher ununterbrochen laufenden komplementären Achteln. 
Durch das Aussetzen des stereotypen Rhythmus entsteht tatsächlich eine Unterbrechung, 
die den aufmerksamen Hörer im Augenblick ebenso verblüfft, wie sie ihn über den 
Fortgang ratlos macht. Durch dieses Loch scheint die Bewegung zwar einen Augen-
blick lang unterbrochen, eingehalten ist sie keinesfalls, sie treibt weiter. 
Eine andere Lücke im Verlauf entsteht für das Hören in den Takten 24/25, in denen 
einmal die 1 des Taktes überhaupt nicht erklingt, ausfällt, obwohl man sie gerade hier 
besonders erwartet. Die ganztaktige Bewegung einerseits, die komplementär laufenden 
Achtel andererseits, das „ ff" , die peitschende Wiederholung der Takte 21 bis 23, das 
alles führt in dem „ ff" ausgehaltenen, scharf dissonant wirkenden Akkord des Taktes 
24 zu solcher Stauung, daß man die Lösung fast ängstlich gespannt erwartet. (Der De-
crescendo-Winkel Takt 24 dürfte als Akzentzeichen zu verstehen sein.) Und die Lösung 
kommt nicht, jedenfalls nicht im erwarteten Moment; die 1 des folgenden Taktes (25) 
bleibt aus - und es entsteht der Eindruck einer unbemessenen Leere. In diese Leere 
nun sti.irzt das treibende Motiv. Hier, zumal mit der Wiederholung dieser Takte (29 
bis 32/33), wird kraß deutlich, daß der Ablauf ebenso bestimmt ist durch das treiben-
de Motiv wie durch die Ganztaktigkeit der Bewegung, in der es (bei eigener Kleinglied-
rigkeit) treibt . ., Wie soll das weitergehen?" , fragt man sich, • wie soll das zu einem 
Schluß kommen, der ein echtes Widerlager bildet?" Einen wirksamen Schluß als Kon-
trapost kann dieser Verlauf nicht haben - aber vielleicht einen anderen, einen Schluß, 
sagen wir: im Wege des Kompromisses, des Auslaufenlassens. Beethoven führt einen 
solchen Schluß herbei, indem er die Aufmerksamkeit auf etwas lenkt, was bis dahin 
ihr Gegenstand nicht gewesen ist; Beethoven lenkt ab auf die Taktordnung. 
Alle Takte hatten sich bis dahin selbstverständlich und unbemerkt zu jeweils vieren 
locker zusammengefügt. Unbemerkt und selbstverständlich: das bedeutet, daß jegliche 
Änderung der Verlaufsqualität in diesem Bereich von entsprechend großer Wirkung sein 
muß. In der Tat, nicht viele Achttakter hören wir bei Beethoven so intensiv wie diesen, 
hier mit Takt 36 einsetzenden, in dessen (durch die Sequenzen der Oberstimme und die 
simple Baßlinie betonter) Länge die treibende Bewegung wie im Sande verläuft. Die 
Wirkung dieses Achttakters ist freilich unterstrichen - vielleicht muß man sagen: er-
möglicht - durch zwei Strukturelemente, die ihn als ein rhythmisches Phänomen er-
scheinen und als solches wirksam werden lassen. Das vorausgehende Satzglied (T. 33-
35) ist durch das einfache, bei dem hier herrschenden strereotypen Taktrhythmus aber 
besonders auffallende Mittel der " Takterstickung" von vier auf drei Takte verkürzt. 
Diese Takterstickung lenkt die Aufmerksamkeit des Hörers zum ersten Mal und mit 
Nachdruck auf die Taktordnung und damit zugleich auf den folgenden Achttakter (der 
übrigens nicht, wie man erwarten mag, aus zweimal vier Takten sich zusammensetzt, 
sondern ein enger Satz von acht Takten ist, wie Heinrich Christoph Koch sagen wür-
de). 
Dieser Achttakter nun ist nicht selbst Schlußglied, ihm sind vielmehr neun Takte an-
gehängt, die nur seine Schlußwendung zu wiederholen scheinen, die nur den Dominant-
Tonika-SChritt aufgreifen und die damit ein rhythmisch-metrisches Moment einführen, 
das Beethoven für diesen Satz bisher nicht verwendet hat, nämlich die auftaktige Folge 
leicht/schwer. Das bedeutet: am Schluß tritt ein, was dem Anfang fehlt, ein Taktgrup-
penrhythmus. Dieser bleibt indessen in seiner Wirkung seltsam schwach und unbe-
stimmt; er bewirkt einen Schluß, der als Schluß gleichsam nicht ernst zu nehmen, ge-
rade dadurch aber von eigentümlicher Wirkung ist. 
Im zweiten Beispiel, dem Menuetto aus der Klaviersonate D-dur op.10 Nr. 3 (1796/98), 
sind ähnliche aber andere satztechnische Mittel in offenbar ähnlicher aber etwas ver-
schiedener Absicht angewendet. Ganz und gar selbstverständlich und also unbemerkt 
fügen sich im ersten Teil die Takte zu Taktgruppen von je vieren, diese fügen sich 
locker zu Achttaktern, und diese wiederum in Vorder- und Nachsatz zu einer sechzehn-
taktigen Periode im Riemannschen Sinne. Ich frage: wirklich im Riemannschen Sinne? 
Darüber, daß sich die Takte zu zweien und vieren, zu acht und sechzehn verbinden, daß 
aus einigermaßen selbständigen Teilen ein geschlossenes Ganzes entsteht, darüber ist 
kein Zweifel. Aber daß innerhalb dieses Ganzen und seiner Teile ein Rhythmus herrsche 
derart, daß jedes Element, das sich mit einem anderen verbindet, in dieser Verbindung 
eine Über- oder Unterordnung erfahre, davon kann im ersten Teil unseres Beispiels 
keine Rede sein. Im zweiten hingegen sind die einzelnen Abschnitte einander zugeord-
net - freilich auch hier nicht im Riemannschen Sinne. 
Durch verschiedene Mittel lenkt Beethoven im zweiten Teil die Aufmerksamkeit auf 
jenes Moment des Satzbaus, das im ersten so selbstverständlich unbemerkt geblieben 
war, auf das Strukturelement" Taktordnung" . Der zweite Teil hebt an mit einer mehr-
mals wiederholten Dreitaktgruppe, die in der imitatorischen Zuordnung aber so ver-
schränkt ist, daß das Prinzip der Geradtaktigkeit für die Bildung der Taktgruppen ge-
wahrt bleibt: die Symmetrie bleibt, wie im ganzen Satz, so auch hier, trotz der Drei-
taktigkeit des Motivs erhalten. Mit Heinrich Christoph Kochs Worten beschrieben lau-
tete das etwa so: für den Umfang aller der verschiedenen Teile, aus welchen die beiden 
großen Perioden (= Teile) unseres Satzes bestehen, ist das Verhältnis, welches sie in 
Ansehung der Zahl ihrer Takte bemerken lassen, zwar nicht überall vollkommen ge-
wahrt, aber der Satzbau zeigt doch das Ebenmaß, das ideal und für Stücke dieser Gat-
tung die Norm ist; das andere Merkmal freilich, durch welches die Taktgruppen sich 
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als Teile des Ganzen unterscheiden, nämlich die Art ihrer Endigung, dieses Merlanal 
verdient hier besondere Beachtung, denn die Taktgruppen sind hierin verschieden, und 
diese Verschiedenheit hat Folgen für den Ablauf und vor allem für den Schluß des 
Satzes. 
Im ersten Teil sind die Taktgruppen in ihrem harmonischen Verlauf jeweils geschlos-
sen. Der harmonische Schritt, der die von Koch im Grunde für jede Taktgruppe ge-
forderte Endigung im Sinne eines Ruhepunktes des Geistes herbeiführt, wird inner-
halb der Grenzen der Taktgruppe, innerhalb der Symmetrie - wie man zu sagen 
pflegt - vollzogen. Folgen mehrere Taktgruppen dieser Bauart aufeinander, so stehen 
sie locker nebeneinander. Im zweiten Teil hingegen führt Beethoven bei Wahrung der 
Symmetrie die harmonische Progression von Takt 33 an so, daß im vierten Takt der-
jenigen Taktgruppe, die den Mittelteil schließt, nicht die Tonika, sondern erst die 
Dominant erreicht ist. Durch diesen Wechsel der Art der Satzglieder, das ist zugleich: 
durch den Wechsel in der Bauweise des Satzes, und nicht zuletzt durch die Sorgfalt 
und die Breite, mit der Beethoven diese Änderung herbeiführt, kommt der Gruppe 
Takt 43 ff. ein überraschend großes Gewicht zu, ein größeres Gewicht, als es etwa 
die Wiederholung des Menuettanfangs mit sich bringen würde, die vielleicht denkbar 
wäre. Beethoven wechselt im Mittelteil unseres Satzes von der Bauweise, in der die 
Teile eine gewisse Selbständigkeit haben und bewahren und mit nur geringem gegen-
seitigen Bezug nebeneinander gesetzt sind, zu der Bauweise, in der die Teile nicht 
mehr selbständig, sondern voneinander abhängig sind, weil harmonische Vollständig-
keit jeweils erst mit der folgenden Taktgruppe erreicht wird. Mit Kochs Worten hieße 
das etwa so: die melodische Interpunktion wechselt derart, daß zu Beginn vollständige 
Sätze nebeneinander stehen, die als für sich bestehende Teile des Ganzen verstehbar 
sind, daß von Takt 42/43 an dagegen Sätze aufeinanderfolgen, von denen ein jeder not-
wendig ist für die Erklärung und genaue Bestimmung des vorhergehenden. 
Für unseren Zusammenhang ist der Wechsel der Bauweise nun insofern von Belang, 
als Beethoven das innere Gewicht, das dem Tonikatakt 43 durch den Wechsel der Bau-
weise zugefallen ist, nützt, um einzuführen, was bis dahin keine Rolle gespielt hat, 
nämlich eine Ordnung der Gewichte der Takte und der Taktgruppen. Von jetzt an gilt 
bis zur Schlußgruppe, von der hier nicht die Rede sein soll, die Folge schwer/leicht, 
das heißt: beginnend mit Takt 43 die Unterordnung des jeweils zweiten Taktes unter den 
vorausgehenden ersten, der zweiten Zweiergruppe unter die vorausgehende erste. 
Und nun zeigt sich, was wohl die Absicht des Komponisten gewesen ist: In dieser sorg-
fältig eingeführten neuen Ordnung erscheint das Kopfmotiv des Satzes mit seinem cha-
rakteristischen Sextsprung - und es erscheint in einer völlig anderen musikalischen Be-
stimmung als am Beginn, nämlich auftaktig, und zwar mit vier Vierteln ausholend auf-
taktig, während es am Beginn weder auf- noch volltaktig (im Hinblick auf die Taktord-
nung), vielmehr ganz und gar neutral erschienen war. Der Satzanfang war mit Vier-
taktgruppen ohne taktrhythmische Bestimmung gebaut; den Schluß bilden Viertaktgrup-
pen, die taktrhythmisch bestimmt sind. Dasselbe musikalische Motiv, hier und dort 
eingesetzt, erscheint mit verschiedenem musikalischen Sinn. Der musikalische Satz, 
der beides umfaßt, hat die Wirkung eines Geschehens. Die Ursache der Wirkung liegt 
in der Anwendung des Strukturelements Rhythmus auf den Satzbau. 
Ich komme zum Schluß. Wenn wir Beethovens Satz im Hinblick auf das seinerzeit so 
genannte und wichtig genommene Strukturelement „ Taktordnung" untersuchen, dann 
zeigt sich, daß Beethoven es offenbar als ein Element des Rhythmus anwendet, um be-
stimmte Wirkungen im Ablauf des Satzes zu erreichen. Wenn wir nun in diesem Zusam-
menhang von Rhythmus und Rhythmik sprechen, wozu uns die maßgebenden Theoretiker 
der Zeit verpflichten, dann ist für uns zu bedenken, daß diese Art Rhythmus unter die 
Definitionen, die wir dem Begriff zu geben gewöhnt sind, kaum ohne weiteres unterzu-
ordnen ist. Der beschriebenen Art von Rhythmus fehlt die Kontinuität in dem Sinne, 
daß die ganze Komposition davon betroffen ist, und ihr fehlt, wo sie wirksam ist, die 
Konstanz des Wechsels von Schwer und Leicht, das heißt die Bestimmung der Wieder-
kehr des Gleichen in gleichbleibenden Abständen. Und doch handelt es sich um Rhyth-
mus: nämlich um ein Element der Komposition zur Gestaltung des Ablaufs in der Zeit. 
Sätze wie die besprochenen hören wir durchaus als rhythmisch, wenn auch in einem 
besonderen Sinne. Beim Anhören scheinen wir unbewußt zu zählen, - und wir finden 
an solcher Übung offenbar Vergnügen. 
Thrasybulos G. Georgiades 
ZU DEN SATZSCHLÜSSEN DER MISSA SOLEMNIS 
Mein Referat ist in erster Linie eine Mitteilung anhand der Quellen. - Zuvor stich-
wortartig einiges über den musikalischen Sachverhalt. 
Die Missa Solemnis beginnt mit dem auf 2 einsetzenden, übergebundenen D-Dur-
Klang; sie beginnt vor dem Taktschwerpunkt, gleichsam vor dem Beginn des Zeitmes-
sens, vor der Zeit. Diesem Beginn entspricht am Ende des instrumentalen Vorspiels 
(T. 20) ein Schluß auf 2, mit vorausgehender Überbindung, ein überquellender, über-
hängender Schluß, gleichsam nach der Zeit 1 . 
Anfang-"':"\ Schluß 
metrischer Rahmen 
Diese Struktur ist wesentlich für die gesamte Missa; auch für ihre Binnengliederung. 
Doch beschränke ich mich hier auf die Satzschlüsse . ., Kyrie" : Schluß auf 2, mit 
pizzicato und vorausgehender PausEj; und auch hier (T. 7 und 5 vor Schluß) Einsätze 
vor der Zeit. - Ich nehme den Schluß des „ Sanctus" (., Benedictus" ) vorweg, auf den 
ich nicht weiter eingehe: ebenfalls auf 2 und pizzicato mit vorausgehender Pause. -
„ Gloria": der berühmte nachhallende Chorschluß, vor der Zeit beginnend, nach der 
Zeit, auf 2 schließend, das metrische Bild des Überquellens in nuce, 
t Jj}.M 1' II 
glo - ri - a 
" Credo" : Schluß ebenfalls auf 2; der Schlußakkord setzt aber schon im drittletzten 
Takt, und zwar nicht auf metrischem Schwerpunkt ein; in diesen ruhenden Schlußklang 
sind als eine nun auch im großen überhängende Bildung die fallenden Dreiklangstöne 
f - d - B, pizzicato, hineingelegt. Sie sind der Kopf des Fugenthemas, 
f f f f d B, 
et vi - tarn ven - tu - ri 
das ja aus einer Folge von fallenden Terzen besteht (f•- d"- b'- g'- es• - c" - a' - f'- d•). 
Und eine ununterbrochene Reihe von fallenden Terzen bestimmt auch im Anschluß an 
das Thema den größten Teil des Allegretto ma non troppo der Fuge 2. - Auffallend 
analog ist das Thema des „ Dona nobis" gebaut: auch dieses besteht aus einer Reihe 
fallender Terzen, a'-fis'-d'-h-(G), davor noch eine Terz, e•- cis". Im Verlauf des 
Satzes auch hier eine längere Reihe fallender Terzen (T. 188-207). Und auch hier 
bringt der Satzschluß den Themenkopf, die fallenden Dreiklangstöne, hier a-fis-d 
(die Durchgangstöne g und e waren schon bei der „ Dona"-Reprise in das Thema 
einbezogen), und zwar auch hier in den Grundklang (im Bläserverband, besonders 
wichtig Hörner und Trompeten) hineingelegt. Dieses zugleich mit dem Grundklang ein-
setzende, überhängende a-fis-d, hier sogar in tiefer Lage, bewirkt ein Hinauszögern, 
